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I. Misterio y Rito de la Muerte
Cada civilización se define “por la manera en qué la muerte es vivi-
da y representada” (Le Goff 1989: 212). Hoy en día, al menos en la socie-
dad europea, uno muere en soledad, fruto del individualismo que ha culti-
vado con tanto primor el consumismo compulsivo. Se aísla al difunto y se
aleja la muerte del ámbito doméstico, donde tradicionalmente se producía,
y se erigen asépticos tanatorios donde el tradicional rito familiar se ha con-
vertido en algo de una frialdad en consonancia con la actitud huidiza del
hombre contemporáneo ante la muerte. No hay familiaridad con el adve-
nimiento de la Parca. La respuesta ante la muerte realizada tradicional-
mente en compañía del colectivo, se ha transformado en amago individual
y solitario, abismo en donde hurga el capitalismo criminal (como lo deno-
mina el físico Fritjof Capra en Las conexiones ocultas), hasta convertir la
muerte en un negocio lucrativo, sableando a sus anchas al familiar carga-
do de mala conciencia por haber renunciado al tradicional calor de la
muerte doméstica, que paga sin rechistar la reserva del tanatorio, las cos-
tosas cajas, incineraciones y demás, y que incluso es capaz de gastarse una
fortuna para convertir las cenizas del difunto en un diamante azul.
No fueron siempre así las cosas, ni lo son ahora en otras culturas no
europeas, donde el sentido ritual y colectivo sigue siendo uno de los ejes
de la existencia.
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Figura 1. Vaso de bronce ritual
con esqueleto, Pergameon Museum
de Berlin (Foto del autor).
Figura 2. Wütendes Heer o
Ejército furioso, grabado
(Basilea 1569).
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La muerte, como preocupación fundacional de la Humanidad, como
suceso universal e irrecusable, generó desde los orígenes todo un conjun-
to de ceremonias rituales para conjurarla o asumirla, para preparar a los
miembros de la comunidad a bien recibirla y perpetuar en la memoria
colectiva las fórmulas necesarias a fin de acompañar a los difuntos en su
último tramo.
En la antigua Roma, ya desde los etruscos, las ceremonias alrededor
de los muertos se concretaban con ofrendas florales, pan mojado con vino
y alimentos fúnebres sobre las tumbas (Fig. 1). Gran parte del pueblo
romano, que participaba en esta fiesta, se quería atraer la simpatía de los
espíritus de los muertos, imitándolos y vistiéndose en la guisa más apro-
ximada posible a la forma que creían que tenían; así se ponían una larga
túnica blanca y se cubrían la cara con una máscara también blanca...
Hoy en día, el entierro de Carnaval, con los comparsas vestidos de
blanco y la cara enharinada o careta de muerto, parece un eco lejano de
aquellas fiestas romanas de culto a los muertos.
Durante el largo Medioevo la Iglesia despliega su campaña de cris-
tianización posicionándose contra las arraigadas creencias populares sobre
la muerte, tanto el culto a los ancestros como los ritos funerarios.
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El cristianismo siguió, al principio, las costumbres funerarias romanas, con ban-
quetes fúnebres sobre sus muertos, y una misa que se celebraba no para conme-
morar el natalicio del difunto sino la fecha de su muerte que, para el cristiano, es
el verdadero nacimiento al Más Allá. La Iglesia por la necesidad de distanciarse de
las costumbres paganas, prohibió los ágapes funerales y estableció que la misa sólo
se podía celebrar sobre los sepulcros de los mártires. Sin embargo, la fuerza de la
tradición hizo sobrevivir las antiguas costumbres. Prudencio (s.V) recordaba las
libaciones sobre las tumbas que, a veces, se hacían a través de agujeros practica-
dos sobre las tapas de los sarcófagos por donde deslizaban leche y miel o ungüen-
tos aromáticos (Massip-Kovács 2004).
Las leyendas populares sobre la posibilidad que los muertos regresen
al mundo de los vivos, sea en forma de la mesnada de aparecidos o „ejér-
cito furioso“ (Fig. 2) capitaneado por Hellequin (personaje del folklore
arcaico que dará nombre a Arlequín), sea la horda nocturna de difuntos (a
veces liderada por el rey Arturo) (Ginzburg 214), creencias que todavía
existen de alguna forma en los lugares más recónditos y tradicionales de
Europa (como la Santa Compaña o La Güestia de la mitologia galaica y
asturiana, así como las compañías de ánimas irlandesas o el carro de
Ankou de los bretones), son una pálida muestra de aquello que gozaba de
una gran vitalidad y difusión durante el Medioevo. La cristianización de
tales creencias consistió principalmente en interpretar a los difuntos que
reaparecen como pecadores, almas en pena que pasan su suplicio en el
Purgatorio y que piden ayuda a los vivos para que con sus oraciones y sus
limosnas (pingüe negocio para la Iglesia) les permitan alcanzar una pron-
ta redención. O, todavía peor, podían ser tenidos por eternos condenados
al infierno que acompañaban en grupo a los diablos en ciertas salidas noc-
turnas, particularmente durante las Cuatro Témporas (al inicio de cada
estación), y sobretodo en el período de Navidades, cuando se cree que el
otro mundo permanece abierto, estableciéndose un pasaje sin impedimen-
tos entre el reino de los muertos y el de los vivos.
II. Orígenes de la Danza Macabra
Los ritos ancestrales entorno a los muertos, que podían incluir bailes
nocturnos en los cementerios propios del folklore germánico y escandina-
vo, debieron incidir más de lo que nos imaginamos en la concreción de la
Danza Macabra, un género literario, coreográfico y espectacular nacido,
Fig. 3. Monumento funerario de Guillaume Lefranchois (1446) (Museo de Arras) (Foto del autor)
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probablemente, a medida que se sucedían las terribles pandemias que aso-
laron Europa a partir del 1347: la peste arrastró a todo el mundo, fuese
cual fuere su rango, condición o edad. Se calcula que en tan solo dos años
de epidemia murieron unos 25 millones de europeos, la tercera parte de la
población del continente. Durante más de un siglo cada generación vivió
una epidemia mortífera: no es extraño, pues, que en este contexto de psi-
cosis colectiva, de miedo existencial y de espeluznante paroxismo tomara
forma y perfil el tema de la danza macabra (Tenenti 113). El hecho es que
a partir de 1380 la iconografía macabra empieza a prosperar y el arte de la
muerte se transforma profundamente:
Aparece la desolación, los gusanos, la podredumbre de la carne, la
desnudez del cadáver, con una morbosa complacencia desconocida en la
tradición cristiana (Fig. 3). El espíritu tardomedieval se complace en el
polvo y las lombrices: hay un gusto truculento por la representación del
muerto en proceso de descomposición (Huizinga 194-212).
De hecho también la Danza Macabra aparentemente tiene muy poco
de cristiano y en todo se nos antoja como una controlada concesión de la
Iglesia a la imperiosa necesidad de la gente de conjurar a la muerte. Porque
si la danza de los muertos (de los esqueletos) es una fantasía de la imagi-
nación popular, con expresivos restos folklóricos, la danza macabra tiene
algo de sátira democrática que pone de relieve la igualdad de todos los mor-
tales ante la muerte, fuere cual fuere su condición, rango y posición, una
ocasión de oro para compensar las profundas desigualdades de la sociedad
estamental y de aplicar un correctivo edificante a los más poderosos.
El tema será difundido ampliamente por los sermones de los frailes
predicadores (particularmente de las órdenes mendicantes: franciscanos y
dominicos), que intentan edificar a la gente –y confortarla ante la muerte-
Fig. 4. Hans Springinklee (Nuremberg c.1490-1540),
Seelengärtlein o Hortulus animae [Jardincillo
de almas] 1516-1520.
Margen: MORS ULTIMA LINEA RERUM
[La muerte última línea del ser]. (Basilea 1569).
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con la relativización de las cosas mundanas y la preparación ante el insos-
layable fallecimiento. Parece ser que ya en 1393, en el interior de la igle-
sia de Caudebec (Normandia), se interpretaba una danza religiosa en que
los actores representaban todos los estados, del rey al pastor, se supone
que convocados por la muerte. Sabemos también que en 1453 los francis-
canos de Besançon realizaron una danza macabra para ilustrar el sermón
del predicador (Massip-Kovács, “El Baile” 41).
Antes de concretarse el espectáculo y la iconografía de la Danza Ma-
cabra, nos hallamos con temas similares que la preceden y la perfilan: por
ejemplo el origen de la muerte en el pecado original, como se dramatiza
en algunos misterios que escenifican la Expulsión del Paraíso (Figura 4).
Como escribe Barley, “el pensamiento cristiano ve la muerte como
consecuencia del pecado original, un pecado de notorio caràcter sexual: la
muerte, pues, es el castigo a una transgresión sexual” (Barley 82). Así
pues, el árbol de la vida vive amenazado por la muerte, otro tema icono-
gráfico de amplia difusión en el contexto macabro, siempre asaetado por
un esqueleto y con el tronco roído por dos roedores; o la leyenda de los 3
vivos y los 3 muertos, un memento mori o aviso de la muerte de intención
moralizadora (Español), y el Triunfo de la Muerte, un tema de gran pro-
yección espectacular a partir sobretodo de los Trionfi de Petrarca, donde
se evoca lo efímero de la vida humana.
Fig. 5. Tímpano del portal sur de la Catedral de Strasbourg, los condenados son conducidos
ensogados hacia el infierno (Foto: Pau Martínez)
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La imagen de una hilera de mortales de diferente fortuna y condición
arrastrados por la Muerte tuvo como precedente iconográfico el séquito de
condenados que se dirigen al Infierno guiados por diablos que, en ciertas
representaciones plásticas del Juicio Final, los conducen atados con cade-
nas, como aparece en la Catedral alemana de Bamberg (c. 1230) o en la de
Strasburg donde se identifican reyes, obispos, usureros, jóvenes o ecle-
siásticos (Hammerstein 59) (Fig. 5). No mucho más tardíos son los ejem-
plos de danza en hilera guiadas por un diablo y danzadas al ritmo del cara-
millo y tamboril que toca otro diablo puesto a la cola de la fila.
Pero veamos ahora los primeros documentos de danzas y representa-
ciones macabras así como sus muestras iconográficas.
III. El Joch de la Mort (1412-1414) o la irrupción de la Muerte en el Teatro
El primer documento en la Península Ibérica sobre un acto escénico
macabro es el Joch o entremès de la Mort ideado por los consejeros de la
ciudad de Barcelona y que se representó como mínimo tres veces, las tres
dedicadas a Fernando de Antequera y a su esposa Leonor: la primera en su
entrada triunfal en Barcelona (1412) como rey de Aragón, y presumible-
mente por su función procesional debía tener una fisonomía parecida a la
de un carruaje escénico. Estaríamos ante una temprana versión espectacu-
lar de los Triumphi de Petrarca, como parece corroborarlo el hecho que en
dos entradas anteriores de Martín el Humano (en Barcelona en 1397 y en
Valencia en 1402) se habían visto los Triunfos del Amor y de la Fama, res-
pectivamente (Massip “A cos de rei”: 73-85). Tanto impresionó y gustó al
rey el “juego” que pidió prestados sus elementos para representar el acto
Fig. 6. La Muerte alada: miniatura del
Manuscrito Cod. Nr. 2766,
Österreichische Nationalbibliothek
de Viena
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nuevamente en el banquete de su coronación celebrado en el Palacio de la
Aljafería de Zaragoza en 1414. En el sorprendente acto dramático, la
Muerte, de aspecto espantoso, bajaba del cielo con una nube (Fig. 6) y
mimaba una escena en la que se llevaba a los comensales (pensemos que
estaba el rey acompañado de sus hijos –los célebres “inffantes de Aragón”
que evoca Jorge Manrique-, y de los nobles, obispos, abades, frailes y bur-
gueses que habían asistido a su unción), esto es, una especie de danza de
la muerte desde el aire. La descripción del cronista es muy significativa:
“[...] E acavado de dezir el ángel luego se rrebolvyeron los çielos, e en medio de
la sala salió una nuve en la qual venía la Muerte, la qual era muy fea, llena de cala-
veras e culebras e galápagos; e venía en esta guisa: un honbre vestido en baldreses
amarillos justos al cuerpo que paresçía su cuero, e su cabeça era una calavera e un
cuero de baldrés toda descarnada syn narizes e syn ojos que paresçía muy fea e
muy espantosa, e con las manos faziendo semejanças a todas partes las manos que
[parescía] llamava a unos e a otros [por la sala]. E acavado esto de fazer, la nube
tornóse a los çielos...” (García de Santamaría : fol 201r).
Fíjense en la fisonomía de la muerte: no se figuraba un esqueleto,
sino un cadáver en descomposición, con un casco en la cabeza a modo de
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calavera con reptiles saliéndole de las cuencas oculares, y con un ajustado
mono de color amarillo muy parecido al traje con que se viste la Muerte
en la Fiesta del Domingo de Gloria de Prizzi (Sicilia).
Estaba tan fascinado el rey con esta representación, que quiso que se
repitiera tres días después en el ágape de la coronación de su esposa, la
reina Leonor, espectáculo que tuvo una interesante variante bufa, puesto
que como el bufón real, el célebre Mosén Borra, manifestara un gran
espanto en la anterior bajada de la muerte, esta vez el Duque de Gandía,
con la complicidad del propio rey, gastó una broma al famoso albardán,
consistente en hacer que el actor que representaba a la Muerte cogiera a
Mossén Borra y se lo llevara consigo: ”E quando la Muerte sallió en la
nube ante la mesa, començó Mosén Borra a dar bozes, e el Duque lo llevó
allà de yuso, e la Muerte hechó la cuerda e atáronla al cuerpo al dicho
Borra, e la Muerte lo guindó arriba. Aquí veríades maravillas de las cosas
que Mosén Borra fazía, e del llorar e del gran miedo que le tomava; e
subiendo fizo sus aguas en sus paños que corrió en las cabeças a los que
de yuso heran, que bien tenía que lo llevavan al ynfierno, e el señor Rey
miraba e obo grand plazer él e los que lo vieron. E Mosén Borra fue en
poder de la Muerte a los çielos...” (García de Santamaría 204v).
Contra lo que era habitual, la Muerte descendía de las alturas en una
máquina aérea propia de los ángeles quizás por influencia islámica (el
ángel de la Muerte ‘Izra’il) (Solà-Solé, “En torno a la Dansa”: 324-6) o de
evocación clásica (el genio alado Tánatos).
No sé si cabría poner en relación este primer documento escénico macabro hispa-
no con la Dança General de la Muerte (c.1400) (Infantes 1997: 225 ss.), el texto
literariamente más ambicioso de las danzas medievales europeas, que al parecer es
una trasladación al castellano de un modelo catalano-aragonés escrito en un con-
texto judío.ii Por su estructura podría pertenecer a la tipología de danza en hilera
a modo de farandola, en la medida en que la Muerte (no los muertos) saca a bai-
lar, uno por uno, a los diferentes estamentos en la “dança negra”, como la deno-
mina uno de sus personajes, como lo hace también la Muerte de la Dansa de la
Mort catalana, traducción de la célebre parisina del cementerio de los Inocentes de
1424, adaptación catalana hecha hacia 1480 por el archivero real Pere Miquel
Carbonell quien la ampliaría sustancialmente introduciendo mujeres y personajes
de su entorno curial (Massip-Kovács, “Les Franciscains” 104).
La Danse Macabre del cementerio de París, destruida en 1785, se
conserva gracias a una edición del texto con grabados de fines del siglo
XV (Saugnieux). El texto se compone de un centenar de octavas octosíla-
Fig. 7. La danza en círculo de la Sala
‘De Profundis’ del convento
de S. Francesc de Morella (c. 1470)
(Dibujo del autor)
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bas, una por cada muerto que increpa a su vivo que le responde. No es la
Muerte personificada como en la Dança General o en los textos catalanes,
sino que son los Muertos y cada cadáver arrastra a su vivo, del que es
como un doble, en un encuentro directo y singular, individualizado. El
último muerto saluda con una reverencia...
Presentar a la Muerte como una entidad abstracta personificada, dotada
de carácter individual, es peculiar de los textos hispánicos medievales. Esto
ha sido puesto en adecuada relación con el pensamiento islámico sobre la
muerte que de algún modo habría calado en la cultura ibérica, cosa bien lógi-
ca después de ocho siglos de presencia en la Península, y que acabamos de
observar en la representación documentada en Barcelona y trasladada a
Zaragoza, en la que la Muerte también aparecía aislada y simbólicamente
personificada. Se ha producido un importante cambio de mentalidad en que
la Muerte aparece como un personaje en relación al que los hombres pueden
definirse y meditar sobre ellos mismos en términos ya no religiosos, desde
una posición individual que estará a la base del humanismo renacentista. La
Iglesia trata de neutralizar esta visión alejada del cristianismo e intenta res-
ponder a la angustia de los hombres ante la muerte con el Arte del bien morir,
Ars moriendi que se convirtió en un “best seller” de la época tardomedieval.
IV. Un espejo en el centro del círculo: la Danza de Morella (c. 1470) (Fig. 7)
La primera muestra gráfica conservada de una danza macabra en tie-
rras hispánicas corresponde al fresco que decora la Sala De Profundis del
antiguo convento de Sant Francesc de Morella (c.1470) (Alanyà 217).
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Además, la pintura mural morellana es el único ejemplo monumental cono-
cido hasta el presente en la que la danza se desarrolla en forma de círculo.
Ante todo hay que decir que se trata de una danza anómala en el conjunto
iconográfico europeo: ningún muerto está bailando sino que son los vivos
los que bailan. En el corro de la danza morellana bailan una veintena de per-
sonajes divididos en dos grandes grupos: eclesiásticos a la derecha y segla-
res a la izquierda, dispuestos unos y otros en el habitual orden jerárquico
descendiente: al centro está el Papa, caracterizado por la tiara o triple coro-
na; a la izquierda, un rey y una reina coronados, un conde con bonete empe-
nachado acompañado de una mujer; al lado de otra pareja aparentemente de
alcurnia: un hombre con birrete alargado hacia adelante y una mujer con el
cabello suelto, un niño y su madre con trenza; a su lado centra el corro por
abajo un fraile dominico y le siguen un maestrescuela, un campesino, una
monja, frailes franciscanos, benedictinos, etc., un obispo y un cardenal.
Al centro del corro hay un cadáver desnudo extendido en un sarcófago, como ator-
mentador espejo de los vivos. El modelo más antiguo que hemos podido identifi-
car es un dibujo que figura en un manuscrito alemán, con una danza en círculo casi
idéntica a la de Morella. Del modelo se debió realizar un grabado cuya difusión
llegaría al artífice de la danza de Morella: por ello el orden de los personajes apa-
rece invertido (a parte de innovar con la incorporación de mujeres, otra caracterís-
tica de las representaciones ibéricas) (Massip-Kovács “Ein Spiegel”).
El origen germánico parece confirmarse en la medida que los ulte-
riores bailes circulares de la muerte que hemos podido localizar, pertene-
cen al ámbito centroeuropeo (alemán y polaco), excepto una expresiva
pintura occitana, donde tampoco son muertos quienes bailan con los vivos,
sino la Muerte que asaeta al corro de vivos (Saugnieux, 309).
A parte de la danza, las pinturas morellanas presentan otros dos temas
vinculados al género macabro: la Muerte asaetando al Árbol de la Vida y la
Rueda de la Fortuna o la Rueda de les Edades del Hombre. La hipótesis de
que se trate de una representación de la Rueda de la Fortuna se deriva del
hecho que las dos escenas se hallan juntas en un grabado neerlandés del lla-
mado „Maestro de las Banderolas“, de mediados del XV, y en dos grabados
hispánicos de c.1454 que lo imitan y que podrían haber estado en la base del
mural franciscano. La hipótesis de que se trate de la Rueda de las Edades del
Hombre se basa de la proximidad de esta escena con la de la danza en los men-
cionados manuscritos alemanes donde aparece, además, como en Morella, la
notación musical y los versos de la primera danza conocida en Europa sobre
Fig. 8. Capitel de la Danza de la Muerte
Procedente del Convento franciscano
de Girona. Copia en yeso en el Museu
d’Història de la Ciutat (Girona)
(Foto: Pau Martínez)
Fig. 9. Capiel de la Resurrección
de los Muertos, pesaje de las
almas y visión del Paraíso.
Museu d’Art de Girona
(Foto del autor)
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el tema de la Muerte, “Ad mortem festinamus” del Llibre Vermell de
Montserrat (s. XIV), que en Morella se le adapta un texto en catalán.
V. La Carola de la Muerte: el capitel de Girona i las Postrimerías
En el corro de la Danza Macabra que hemos descubierto en un capitel
de Girona, conduce el baile la propia Muerte, a quien siguen el Papa, el
Emperador, el Rey, el Cardenal, el caballero, el Magistrado, el joven y la
mujer (Fig. 8). Hemos demostrado que el capitel, hoy en el patio de una casa
particular, procede del antiguo convento de S.Francisco de la ciudad de
Girona, desmantelado tras la funesta desamortización de Mendizábal (1835),
y aparece en una arquería cuyos otros capiteles desarrollan un programa ico-
nográfico de tipo escatológico en relación con el juicio individual del alma,
arquería realizada probablemente en las últimas décadas del siglo XV.
El tema de las Postrimerías viene reforzado por dos ménsulas que com-
pletan el programa con una pareja de ángeles tocando tubas, es decir, la señal
de la resurrección, el toque para despertar a los muertos. Así hay un capitel
dedicado a la resurrección de los muertos con el pesaje de las almas que lleva
a cabo el arcángel san Miguel y la subida al cielo de los salvados (Fig. 9).
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La danza macabra significaría, pues, la muerte física (primera pos-
trimería), que enfrenta al cristiano a las visiones del Juicio individual en
la hora del fallecimiento (cuando se procede al pesaje de almas que apa-
rece en el capitel de la Resurrección), y de los dos destinos extremos:
Paraíso (en el mismo capitel de la Resurrección) e Infierno, una represen-
tación que falta, porque el único capitel en llamas es evidente que va refe-
rido al tercer lugar, el Purgatorio, rodeado por la comunidad de frailes que
reza por las almas en pena de los difuntos que se esfuerzan por obtener la
gloria y esperan que la acción de los vivos acelere su suerte. Se confirma
así la estrecha vinculación de la orden franciscana en el cultivo y difusión
de la danza macabra en un programa escatológico bien definido relativo a
las cuatro postrimerías o Quattuor hominum Novissima sobre las que el
hombre debía meditar continuamente (Muerte, Juicio, Paraíso e Infierno).
La inserción de la muerte en una óptica completamente cristiana que confronta al
hombre a la meditación ante las postrimerías (o las ‘realidades últimas’), instru-
mento de salvación en el momento del juicio particular, se inscribe en la vasta ope-
ración de reconducir a la doctrina eclesiástica la expresión macabra de clara colo-
ración laica. Si el convento franciscano de Morella había optado por disponer el
tema macabro en la Sala De Profundis en un modesto fresco, el de Girona habría
hecho un conjunto de capiteles ornamentales, quizás en el ala del claustro situada
ante una sala de similares funciones funerarias. Recordemos que la Representació
de la Mort mallorquina de mediados del s. XVI también se relaciona con el con-
vento franciscano de Palma de Mallorca. (Massip-Kovács “Les Franciscains” 104)
A la vista de lo que hemos expuesto, queda desmentida la precipita-
da aseveración de W.Mulertt que afirmaba que “au XVe siècle, la Castille
et la Catalogne ne prennent part que d’une manière un peu superficielle à
la grande mode européenne des Danses macabres”. (Mulertt 454)
VI. Verges, una pervivencia barroca (Fig. 10)
Pero es que además, la vitalidad del género en territorio hispano ha
permitido la conservación de la única danza de la muerte que sigue vigen-
te en Europa en el contexto popular: la comparsa de Verges, inserta en la
representación urbana de la Pasión de Cristo que se celebra al aire libre
bajo la luz de la primera luna llena de la primavera (jueves santo) (Roca i
Rovira).
Fig. 10.- Dansa de la Mort de Verges (Foto de 1946)
23
La danza vergelitana presenta una serie de elementos peculiares que
nos la hacen suponer de origen barroco. Por una parte, su posición en
medio del Via Crucis primero, y ante el Santísimo, en el interior del tem-
plo, después, en significación de la Muerte y Resurrección de Cristo. Por
otra parte, su configuración en cruz, insólita dentro del panorama general
de las danzas macabras. Finalmente las características del vestuario y los
objetos simbólicos. Contrariamente a la Muerte de la representación bar-
celonesa y de los frescos morellanos (a principios y a fines del s.XV res-
pectivamente), los personajes de Verges no son cadáveres desnudos y evis-
cerados, tipología habitual en la época tardomedieval, sino esqueletos pin-
tados sobre mallots negros, una fisonomía documentada a partir del siglo
XVI. Tampoco los instrumentos que acarrean no son el arco y las flechas
propias de la Muerte medieval, sino objetos alegóricos propios de los
Memento mori de ascendencia barroca: la guadaña con que siega las
vidas; la bandera con el Nemini Parco, las cenizas y el reloj sin agujas).
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Pensemos que la producción de danzas macabras se agotó en la época
moderna a la vez que, a lo largo del s.XVI, la personificación de la Muerte
como esqueleto anatómicamente dibujado se impone sobre la versión tar-
domedieval del cadáver recubierto de piel.
1 Estudio realizado en el marco del Grupo de investigación LAiREM que
dirijo (2009 SGR 258 del AGAUR, Generalitat de Catalunya).
2 El anonimato de la autoría parece confirmar este origen, porque por regla
general cuando se traducía al castellano una obra catalana se silenciaba a su
autor (es el caso de Tirant lo Blanc, entre muchos otros). Pero la razón fun-
damental está en el mismo texto: el rabino Aça que aparece en la Dança estu-
diando el Talmud ha sido identificado con Yishâq ben Seset Perfet, llamado
Ribas, nacido en Barcelona en 1326 y docente de la escuela talmúdica, que
en 1391, después del salvaje pogrom que diezmó a la comunidad judía, se
exilió a Argel, donde murió en 1408 (Solà-Solé 1965). Todos los indicios
apuntan, pues, que el autor de la Dança debía ser un habitante de la Corona
catalano-aragonesa, que la habría escrito, probablemente en catalán o arago-
nés, a fines del s. XIV. Otro dato de reciente aparición es la existencia de una
versión primitiva transcrita en caracteres hebreos (hoy en la Biblioteca
Palatina de Parma) copiada en la segunda mitad del siglo XV en la Corona
de Aragón (c.1468), versión aljamiada que parece proceder del original y de
carácter claramente teatral. Véase Morrás-Hamilton, 1341-52).
Note, Notes, Anmerkungen, NotesA B
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